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Perspectiva Europea del Creacionismo
Es lamentable que los criticos que han estudiado el creacionismo de Vi-
cente Huidobro se hayan dedicado casi exclusivamente a la cuesti6n
de la originalidad de las ideas del poeta chileno. Para unos no es mis
que un imitador servil, para otros un Robinson Crusoe literario en cuya
obra no influye nadie.1 Lo que prueban estos estudios es la fuerza de la
obsesi6n de originalidad del propio Huidobro.2 En cambio, no se estudia
la teoria. En este estudio intento trazar los antecedentes de ciertas ideas
de Huidobro con el fin de situar al poeta.entre sus contemporineos cubis-
tas y de poner de realce un conflicto ideol6gico que habia de tener resul-
tados importantes en su obra poetica.
Huidobro habia comenzado su carrera con un concepto romantico
del poeta como vate, concepto que no abandona durante el primer periodo
chileno (1910-1916). En el pr6logo de su Adan (1916) cita la definici6n
de Emerson, para quien el poeta era "el inico sabio verdadero", el que
interpreta el mundo siempre nuevo para sus contemporaneos.3 Pero en dos
textos publicados poco despues en Europa, Huidobro expresa una idea muy
distinta de la funci6n del poeta. Copio a continuaci6n x) la nota prelimi-
nar de Horizon carr6 (Paris, 1917), y 2) el poema "Arte poetica", de El
Espejo de agua (Madrid, I918):
1) Crer un poeme en empruntant a la vie ses motifs et en les trans-
formant pour leur donner une vie nouvelle et independente. Rien d'anecdo-
tique ni de descriptif. L'6motion doit naitre de la seule vertu cratrice. Faire
un POEME comme la nature fait un aibre.
1 El ejemplo mas reciente es el ensayo "Teoria del creacionismo" que precede
a la antologia Poesia y prosa de Vicente Huidobro, de Antonio de Undarraga (Ma-
drid, 1957).
2 ;Para esta obsesi6n vease David Barry: "Vicente Huidobro: comienzos de
una vocaci6n poetica", Revista Iberoamericana, vol. XXIII, nimero 45, pigs. 9-42.
3 Vicente Huidobro: Adan (Santiago, 1916), pig. 28. Para los libros de
Huidobro citados a continuaci6n, vease la bibliografia.
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2)
Que el verso sea como una Hlave
Que abra mil puertas.
Una hoja cae; algo pasa volando;
Cuanto miren los ojos creado sea,
Y el alma del oyente quede temblando.
Inventa mundos nuevos y cuida tu palabra;
El adjetivo, cuando no da vida, mata.
Estamos en el ciclo de los nervios.
El misculo cuelga,
Como recuerdo, en los museos;
Mas no por eso tenemos menos fuerza:
El vigor verdadero
Reside en la cabeza;
Por que cantiis la rosa, Oh, Poetas!
Hacedla florecer en el poema;
S61o para nosotros
Viven todas las cosas bajo el Sol.
El poeta es un pequefio Dios.
Algunas de estas declaraciones son ecos del pr61ogo de Ad~n, pero
en realidad tienen un punto de partida del todo opuesto a las ideas de
Emerson. En su nueva concepci6n Huidobro no pretende que el poeta in-
terprete el mundo, como queria Emerson, sino que invente un mundo nue-
vo y aut6nomo.
Piedra de toque para Huidobro y para los cubistas, esta idea del arte
independiente de la naturaleza venia asociada, en la poesia francesa, con
dos conceptos radicalmente opuestos de la funci6n de la poesia. Baude-
laire, santo patr6n de los poetas de una de las dos tendencias, hizo esta
defensa del arte aut6nomo en su "Eloge du maquillage":
Qui ne voit que l'usage de la poudre de riz a pour but et pour resultat
de faire disparaitre du teint toutes les taches que la nature y a outrageuse-
ment semnes et de cr6er une unite abstraite dans le grain et la couleur de la
peau, laquelle unit6, comme celle produite par le maillot, rapproche im-
mediatement l'&tre humain de la statue, c'est a dire d'un tre divin et sup6-
rieure?... Ainsi, si je suis bien compris, la peinture du visage ne doit pas
tre employee dans le but vulgaire, inavouable, d'imiter la belle nature et de
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rivaliser avec la jeunesse... Qui oserait assigner a l'art la fonction st&rile
d'imiter la nature ?4
Para Baudelaire la poesia debia reflejar lo otro, una realidad descono-
cida que no se identificaba con el mas all. oficial de la religi6n y de cier-
tas doctrinas filos6ficas. Por esto lo invocaron Rimbaud, Apollinaire y
los superrealistas como padre de la poesia moderna.5 Para Rimbaud los
poetas que no buscaban este mundo desconocido eran "des lettr6s, des
versificateurs", su obra "prose rime, un jeu, avachissement et gloire
d'innombrables g6nerations idiotes." "Auteur, createur, pote", sigue Rim-
baud en palabras que habian de impresionar a Huidobro, "cet homme n'a
jamais exist."6
Mallarmd tambien defiende la autonomia del arte, pero para e1 las
visiones del poeta no reflejan una realidad desconocida. No son mis
que suenos:
Oui, je le sais, nous ne sommes que des vaines formes de la matiere,
mais bien sublimes pour avoir invents Dieu et notre Ame. Si sublimes...
que je veux me donner le spectacle de la mati&e avant conscience de sa-
nullitY, et cependant s'elancant forcendment dans le Reve qu'elle sait n'etre
pas. Chantant l'ame et toutes les divines impressions pareilles qui se sont
amass6es en nous depuis les premiers ages, et proclamant, devant le Rien
qui est la verite, ces glorieux mensonges. 7
En el siglo xx estos dos conceptos del arte fueron utilizados en la
gran empresa de explicar al pfblico el inaudito fen6meno de la pintura
cubista. Los cuadros de Picasso y de Bracque parecian oponerse totalmen-
te a la tradici6n occidental de la pintura como representaci6n de la natu-
raleza. Un critico de alta categoria neg6 que los cubistas hubieran renun-
ciado a representar aspectos de la naturaleza, pero la mayoria de los apo-
logistas del movimiento daban por probado tal abandono del sujeto.8
El poeta Guillaume Apollinaire fue de 6stos: "La vraisemblance n'a
plus aucune importance, car tout est sacrifi6 par l'artiste aux verit6s, aux
necessites d'une nature superieure qu'il suppose sans le d6couvrir. Le
4 Charles Baudelaire: Oeuvres completes (Paris, 1868), III. 103.
Anna Balakian: Literary Origins of Surrealism (New York, 1947), pigs.
44-53.
6 Carta a Georges Izanmbard, 13 de mayo de 1871, en Lettres de la vie litte-
raire d'Arthur Rimbaud (Paris, 1931), pigs. 59-61.
' Propos sur la podsie, receullis et presentes par Henri Mondor (M6naco,
1953), pag. 66.
8 D. H. Kahnweiler: The Rise of Cubism (New York, 1949), pigs. 11-15.
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sujet ne compte plus ou s'il compte c'est a peine."9 He aqui, aplicada a
la pintura, la tradici6n de Baudelaire y de Rimbaud del arte como voz de
una realidad desconocida.
En cambio, en sus propios escritos los pintores cubistas hablaban de
la pintura como arte que se bastaba a si mismo, siguiendo mas bien las
ideas de Mallarm. Hacian hincapi6, como era natural, en los valores
pl.sticos. Albert Gleizes, quien habia de ser amigo de Huidobro, escribi6
en 1913: "Mais avant tout, la peinture ne doit pas en elle-meme vivre
d'ClCments 6trangers, ii faut qu'elle sache eviter tout compromis, litterai-
re, musical, philosophique, scientifique...to Mis tarde, Gleizes niega
explicitamente que el cuadro pueda significar nada, salvo en terminos
plisticos: "Le tableau, fait nouveau, ne dit rien, non pas parce qu'il est
farci d'intentions que le peintre ne parvient pas a exprimer, mais parce
qu'il se contente de vivre de sa vie silencieuse, immobile, d'objet qui
pourra se tenir dans la vie familiere et se plier harmoniesument aux
changements des tres et aux modifications du milieu.""1
Mis conocidos son los aforismos de Georges Bracque, publicados en
la revista parisiense Nord-Sud en noviembre de 1917 con el titulo de
"Pensees et R6flections sur la peinture." "Le peintre pense en formes et
couleurs. Le but n'est pas le souci de reconstituer un fait anecdotique mais
de constituer un fait pictoral." Siendo esto asi, lo que distingue un buen
cuadro es "l'unit6 nouvelle le lyrisme qui sort completement des moyens."
Ahora bien, en la misma revista, en marzo de 1917, el director, Pierre
Reverdy, habia querido aplicar estos mismos principios a la literatura.
Cito el conocido articulo "Le Cubisme": "Nous somme a une 6poque de
creation artistique oi Il'on ne racontera plus des histoires plus ou moins
agreablement mais o l'on cr6e des oeuvres qui, en se detachant de la vie,
y rentrent parce qu'elles ont une existence propre."
En el pr6logo de su libro Le Cornet des, fechado tambien en I917,
Max Jacob dice que el poema es un "objet construit", y afiade, "L'oeuvre
d'art vaut par elle-meme et non par les confrontations qu'on en peut faire
avec la realite." (pag. I7).
Asi, pues, como el cuadro que no imita objetos naturales, la obra li-
teraria no ha de describir la vida "real". En la frase de Huidobro, "rien
d'anecdotif ni de descriptif." El poema es comparable para Reverdy a la
mariposa: "Qui a jamais trouv6 le papillon autrement que joli ou beau?
Et qui, ayant observ6 la symetrie stup6fiante des dessins et des couleurs de
9 Les Peintres cubistes (Geneve, 1950), pig. 13.
lo Tradition et Cubisme (Paris, 1927), pig. 23.11 Op. cit., pig. 57.
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certains d'entre eux a demand a comprende avant d'aimer?"'12 Se nos
ocurre citar la resuelta frase de Max Jacob: "La poesie moderne saute tou-
tes les explications."'
El poema no instruye ni edifica al lector; lo enamora. C6mo pro-
duce el poeta esta emoci6n? Quedando excluido lo "anecd6tico", no
puede ser por el tema. Reverdy critica la novela naturalista porque segin
e1 la emoci6n que espera producir el novelista depende de la naturaleza
de la "anecdota" narrada: una anecdota alegre produciria alegria. Igual-
mente err6nea habria sido la creencia por parte de muchos poetas de que
un tema melanc61lico seria mis artistico que un tema festivo, "alors que
'art doit 6mouvoir tout autrement que par des moyens qui lui sont aussi
6trangers les uns que les autres." 4
Para los cubistas, como para T. S. Eliot en su famoso ensayo sobre
Hamlet (1919), la emoci6n del poeta s61o puede comunicarse al piblico
objetivindola en la estructura creada.15 Bracque dice en el articulo citado:
"L'emotion ne doit pas se traduire par un tremblement 6mu. Elle ne
s'ajoute ni s'imite. Elle est le germe, l'oeuvre est l'closion. J'aime la re-
gle qui corrige l'emotion." 0 como dice Huidobro, "L'6motion doit naitre
de la seule vertu creatrice."
Fueron los cubistas los primeros en notar la afinidad de esta doctrina
con la tradici6n clisica; esto lo afirman entre otros los poetas Max Jacob
y Paul Dermee. Dermee proclama, como consecuencia de la tendencia cla-
sicista del cubismo, la primacia de la inteligencia sobre el instinto.10 Pero
el predominio del intelecto no significa una poesia de indole filos6fico;
"Suppresion dans toute poesie (meme non moderne) du style critique
cerebale, philosophique, journalistique", advierte Max Jacob.17
Pero es el intelecto, y no la intuici6n, el que escoge y organiza los
elementos que constituyen la obra de arte. Como dice Huidobro en 1918,
"el vigor verdadero/ Reside en la cabeza." Esta afirmaci6n contrasta di-
rectamente con la posici6n de los futuristas, los dadaistas y los superrea-
listas, y de ella no se desdice Huidobro en sus formulaciones te6ricas pos-
teriores.' 8 Con el intelecto como guia, el poeta ha de seguir indica Hui-
dobro, el principio creador de la naturaleza: "Faire un POEME comme
1" "L'Emotion", Nord-Sud, 8, octubre de 1917.
13 Art Poetique (Paris, 1922), pig. 17.
14 "L'Emotion."
13 Selected Essays (New York, 1932), pig. 113.
1e Max Jacob: Le Cornet a des, (Paris, 1917), pig. 13; Paul Dermbe: "Quand
le symbolisme fut mort", Nord-Sud, 1, marzo de 1917; - : "Une prochaine age
classique", Nord-Sud, 11, enero de 1918.17 Art podtique pig. 33.
18 Manifestes, pigs. 8-10.
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la nature fait un arbre." Gleize dice de la pintura: "Crer une oeuvre
peinte... c'est, apres avoir constat6 et appris les raisons du ph6nom&ne
formel naturel, r6p6ter le processus du ph6nomene accord6 au milieu et
aux moyens de la peinture...
Seguin esta doctrina, que es el "principio orginico" de los rom~nticos
alemanes, la tarea del artista es la de "imitar no tanto los productos de la
naturaleza como su manera de producir, de entrar en el espiritu del uni-
verso aspirando como 61 a una plenitud y a una diversidad infinitas." En
el mundo de sus creaciones el artista asume los atributos de la divinidad.
(Friedrich Schlegel habia dicho en I8oo que el artista en su creaci6n se
asemeja a Dios en el suyo.)2 °
Asi el creador de la obra de arte, el "pequefio Dios" del verso de
Huidobro, puede echar mano a cualquier cosa, por insignificante que pa-
rezca ser, como elemento de su creaci6n: "Una hoja cae; algo pasa volan-
do;/ Cuanto miren los ojos creado sea." Por lo mismo que el sujeto en
si vale poco, no hay temas ni palabras anti-po6ticas. Como escribe Max
Jacob, con referencia a la mezcla de lo trivial y de lo sublime que carac-
teriza la obra de 61, de Blaise Cendrars y de Apollinaire:
Les rimes trop riches et l'absence de rime, les noms de rues et d'en-
seignes, les souvenirs de lectures, l'argot de la conversation, ce qui se passe
de l'autre c6t6 de l'6quateur, les declenchements inattendus, I'air de rve, les
conclusions imprevues, les associations de mots et d'ides, voilA l'esprit
nouveau.
Para Max Jacob estas composiciones se justifican por su "unidad"; es
la misma justificaci6n que presenta Bracque para la pintura cubista. Ja-
cob sigue, en el pasaje que vamos citando: " 'Incoherence', disent nos en-
nemis. Pourquoi donc les meilleurs potes modernes sont-ils absolument
inimitables? C'est parce qu'ils ont l'unit6 de sentiment et le gofit. La
poesie moderne est une preuve qu'en matiare de po6sie, la po6sie seule
importe. Tout art se suffit a lui-meme." 21
Nos encontramos una vez mis con el argumento del arte como pro-
vincia aut6noma. Guillaume Apollinaire, en cambio, quien creia de la
poesia, como de la pintura, que se referia a una realidad superior, inter-
preta de otra manera la "incoherencia" de los poetas aludidos:
19 Tradition et Cubisme, pag. 59.
2o Gay Wilson Allen: Walt Whitman Handbook (Chicago, 1946), pig. 283.
2:1 Art podtique, pig. 17.
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Le moindre fait est pour le porte le postulat, le point de d6part d'une
immensit6 inconnue oui flambent les feux de joie des significations multi-
ples... On peut partir d'un fait quotidien un mouchoir qui tombe peut-
etre pour le porte le levier avec lequel ii soulevera tout un univers...
C'est porquoi le porte d'aujourd'hui ne meprise aucun mouvement de la
nature, et son espirit poursuit la decouverte aussi bien dans les syntheses les
plus vastes. . . que dans les faits en apparence les plus simples...22
Otra vez se aparta Apollinaire de aquellos compafieros que buscaban
el arte puro. Se nota la misma diferencia de opini6n con respecto a la
imagen po6tica. Desarrollando ciertos aspectos del simbolismo, los futu-
ristas, los cubistas y los superrealistas veian en la imagen la fuerza vital
de la poesia. Todos deben mucho a los escritos de Remy de Gourmont,
sobre todo al ensayo Le Problne du style.23
R6my de Gourmont postula como origen de toda actividad cerebral y
emocional las impresiones sensoriales. Estas llegan a la mente como imi-
genes; las imtgenes forman la base de las ideas. Una idea es "une image,
mais us6e et dis lors sans force." (pig. 35) El autor divide luego a los
hombres y por consiguiente a los escritores en dos grupos, los "visuales"
y los "emotivos." El visual recuerda un incidente o una emoci6n en forma
de imagen. El emotivo carece de memoria visual; la imagen original se
desvanece pronto, y no le queda mas que el recuerdo de cierta emoci6n.
De modo que el escritor emotivo tendra un estilo abstracto, muerto. Pen-
sard en frases hechas. "Il choisit des phrases qui, l'ayant emu lui-meme,
doivent encore, croit-il 6mouvoir ses lecteurs." (pag. 38)
Por esto el emotivo no puede comunicar su emoci6n al lector, aunque
suele ser sentimental. El visual, que no lo es jamis, si puede:
L'un prend une phrase toute faite, ou redige une phrase facile, a la-
quelle ii suppose, tromp6 par sa propre 6motion, une valeur emotive; l'autre,
avec des mots qui ne sont que des poign6es de glaise, construit les membres
de son oeuvre et dresse une statue qui, belle ou gauche, lourde ou ail6e,
gardera tout de mime dans son attitude un peu de la vie qui animait les
mains dont elle fut p6trie. (pig. 40).
N6tese que en este pasaje de R6my de Gourmont, como despuds en
los manifiestos cubistas y creacionistas, las palabras, materia prima del
poeta, se aceptan como equiparables con los materiales de las artes plis-
ticas, y la obra literaria con el objeto plastico. Remy de Gourmont anticipa
'1 "L'Esprit nouveau et les pontes", Mercure de France, 1, decembre, 1918.
(nuim. 49L, Tomo CXXX), pig. 393.
' (;Paris, 1902).
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las teorias cubistas y creacionistas de la emoci6n y de la imagen. Es mis,
predice, aunque sin aprobaci6n, los chorros de imPgenes aut6nomas que
habian de correr por la poesia dadaista y superrealista: "Le style du visuel
pur, le style cr6~ de toutes pieces, compose d'images inedites, serait abso-
lument incomprehensible; ii faut du banal et du vulgaire pour lier comme
par un ciment les pierres taillees." (pigs. 68-69)
Ya hemos visto como Max Jacob alegaba en su descripci6n del "es-
prit nouveau" que tal combinaci6n de lo banal y ho sublime se habia lo-
grado en la poesia de sus amigos. Pero no faltaba quien aspiraba a quitar
el "cemento". Pierre Reverdy hubo de escribir, en palabras que recuerdan
las de Remy de Gourmont: "Le porte est mason, il ajuste ses pierres, le
prosateur cimentier, il coule du b6ton." 124
Sin embargo, fue el futurista Marinetti el primero en proponerse
como ideal una poesia libre de todo "cemento" conectivo. Proclama en
x912: "Gli scrittori si sono abbandonati finora all'analogia immediata.
Hanno paragonato per esempio l'animale all'uomo o ad un altro animale,
il che equivale ad una specie di fotografia."25 Asi la metafora ilustrativa
se identifica despectivamente con la pintura representativa. Para Marinetti,
como para los cubistas, la imagen no debe describir; ha de crear un am-
biente de sorpresa y de maravilla mediante la yuxtaposici6n de realidades
lejanas. Tanto es asi que el jefe de los futuristas ve como un bien positivo
la total eliminaci6n del poema del objeto original. "BisognerA, per questo,
rinunciare ad essere compresi. Esser compresi, non e necessario." 2 6
Pero en otros puntos Marinetti, a diferencia de los cubistas, anticipa
el superrealismo; describe la composici6n po6tica en terminos que recuer-
dan la escritura automitica, 7 y encuentra el origen de la imagen no en el
intelecto sino en la intuici6n. 28 Los cubistas, como era natural, insistian
en la primacia del intelecto para la creaci6n de la imagen. El articulo
"L'Image" que public6 Revery en Nord-Sud en marzo de 1918, comienza
con la conocida frase, "L'Image est un creation pure de l'esprit." Y es la
imagen la que produce en el lector la emoci6n de que hemos hablado:
"Ce qui est grand n'est pas l'image--mais l'6motion qu'elle provoque...
II y a la surprise et la joie de se trouver devant une chose neuve."
Para Reverdy esta "cosa nueva" no tiene referencias extra-literarias.
Aqui otra vez se aparta Guillaume Apollinaire de la doctrina de los cu-
(24 Pierre Reverdy (Paris, Collection Pontes d'aujourd'hui, 1951), pig. 220.
2~5 I Manifesti del futurismo, (Florencia, 1914), pig. 90,26 I Manifesti del futurismo, pig. 94.
S I Manifesti del futurismo, pig. 97.
28 1 Manifesti del futurismo, pig. 90.
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bistas puros. Apollinaire llama a estas yuxtaposiciones de realidades le-
janas que producen sorpresa "verdades literarias", las cuales, aun siendo
puras ficciones en el momento de ser creadas, pueden ser profecias, pue-
den llegar a ser verdades no literarias.120 El autor de Calligrammes estren6
la palabra surrialisme al hablar, en el pr6logo de su pieza Les Mamelles
de Tirdsias de una "verdad literaria" de este tipo. Los superrealistas si-
guen a Apollinaire contra Reverdy al enunciar su doctrina de la imagen.
Para Andre Breton, como para Marinetti, la imagen tiene su origen en el
inconsciente, "la raison se bornant a constater et a apr6cier le prenomene
lumineux."3" Parece que habla Rimbaud: "C'est faux de dire; je pense.
On devrait dire: On me pense." 31 La imagen es la revelaci6n involuntaria
de un mundo desconocido, de esa "realidad superior" que invocara Apolli-
naire al hablar de la pintura cubista.
Sobre este punto de importancia capital Huidobro, insigne forjador
de imigenes nuevas, no dice nada en los escritos te6ricos de los aiios he-
roicos del creacionismo (1916-18). En Chile ya habia escrito de la im-
portancia de crear imagenes nuevas que hicieran resaltar "las relaciones
mis lejanas de las cosas", pero estas imagenes debian expresar un panteis-
mo que no se confunde con el punto de vista creacionista. m2
Por fin en Manifestes (1925) Huidobro defiende la posici6n de
Reverdy.contra Apollinaire y los superrealistas. La imagen es el producto
de un momento de superconciencia con predominio de la raz6n (pigs.
12-16); el poder de la imagen resulta de que revela un ambiente de sor-
presa y de misterio (pig. 19); pero estas revelaciones, verdaderas en el
poema, objeto aut6nomo, son falsas en la vida (pig. 14).
Asi es que Huidobro, a juzgar por sus teorias, pertenece claramente
al grupo de los campeones del arte puro. El arte aut6nomo no ofrece re-
velaciones de una realidad superior fuera del poema; predomina el in-
telecto; la imagen es un producto intelectual, consciente; la poesia no es
profetica. El conflicto entre estas ideas y el concepto rommntico de la
funci6n de la poesia que expres6 Huidobro en Adain no puede ser mis
fuerte.
Huidobro, romantico por temperamento, acepta intelectualmente esta
severa doctrina clasicista que comparte con Reverdy y con ciertos pintores
cubistas. Pero la doctrina opuesta, ejemplificada en las ideas de Apolli-
2o V6ase sobre este punto Roger Shattuck, Trad.: Selected Writings of Gui-
ilaume Apollinaire (New York, s.f.), pig. 234; y Francis J. Carmody: Cubist Poe-
try, the School of Apollinaire (Berkeley, 1954), pags. 41-42.
80 Les manifiestes du surrialisme (Paris, 1946), pig. 62.31 Lettres de la vie litteraire, pig. 59.
a Pasando y pasando, pig. 30.
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naire, Cendrars, y Andre Breton, segfin la cual el poeta es explorador, vi-
dente, profeta, satisface mucho mejor el concepto juvenil de Huidobro
del poeta como heroe.
De hecho, Huidobro no pudo aceptar los estrechos limites que le im-
ponian el programa creacionista oficial. Los resultados del conflicto se
ven en varias poesias publicadas durante el mismo periodo en que hacia
la m~is fervorosa propaganda creacionista. En i918, contra su propio lema
"rien d'anecdotique ni de d6scriptif", publica en Madrid tres libros (Tour
Eiffel, Hallali, Ecuatorial) en que evoca en terminos apocalipticos la pri-
mera guerra mundial. Estos poemas deben mucho a ciertas poesias de
guerra de Apollinaire y de Blaises Cendrars. Como 6stos, Huidobro da a
entender que sus visiones han de aceptarse como profecias.34 Al afio si-
guiente comienza a escribir un poema largo, Altazor, tambien profetico,
igualmente opuesto a las ideas creacionistas.
En fin, aunque te6ricamente Huidobro se pone de parte de los cam-
peones de la poesia pura, en la prctica vacilaba, a causa del conflicto re-
ferido, entre dos estilos fundamentalmente distintos. El primer estilo fue
una aproximaci6n a la rigurosa doctrina que defendia en sus manifiestos.
El segundo, m6s cercano al concepto romintico de su juventud, anticipa el
tipo de poesia que empieza a publicar despubs de 1925, poesia cuyo ejem-
plo mis conocido, la versi6n final de Altazor, es en gran parte la expre-
si6n de la tensi6n entre estos dos conceptos del alcance de lo po&tico.
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33 V6ase Bary, "Vicente Huidobro", pigs. 10-12.1* En Ecuatorial, por ejemplo: "Los hombres de mafiana/Vendrin a descifrar
los jeroglificos/que dejamos ahora/Escritos al reves/entre los hierros de la torre
Eiffel."
Libros de Vicente Huidobro citados en este texto:
Pasando y pasando, Santiago, 1914.
Addn, Santiago, 1916.
Horizon carre, Paris, 1917.
El Espejo de agua, "segunda edici6n", Madrid, 1918.
Tour Eiffel, Madrid, 1918.
Hallali, Madrid, 1918.
Ecuatorial, Madrid, 1918.
Manifestes, Paris, 1925.
Altazor, Madrid, 1931,
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